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近百年来宋元戏曲本体与生成的反思
陈建森

摘

莫嘉丽

要： 本文对学界近百年来关于宋元戏曲本体与生成的研究成果进行反思，指出宋元戏曲“是什么”？ “如何演”？ “何

以如此演”？ 这既是王国维《宋元戏曲史》留下的“戏曲史难题”，亦是戏曲学界一直追问然至今在研究的逻辑起点上就
陷入概念的模糊不清乃至误解的学术问题。究其原因有三： 一是认为王国维的“戏曲”是指“剧本”、“曲本”、“文章”； 二
是套用西方戏剧理念统括中国的戏剧和戏曲，导致中国戏曲史研究中“戏剧”和“戏曲”不分，进而将“我国戏剧”的“形
成”视为“我国戏曲”的“形成”，乃至演生出尴尬的“戏剧戏曲学”； 三是前修时贤大体上沿着王国维“代言体”“必合言
语、动作、歌唱，以演一故事”的致思去探讨宋元南戏北剧的形成，然诸贤均将戏曲视为由多种元素构成的综合性艺术成
品，集中于戏曲诸种元素如何“合”的剖析，而不是将戏曲视为“活”在剧场的无“墙”之戏来探究。学界以往恰恰是运用
文献考据的、静态的、适合平面研究的方法去研究鲜活的、动态的、立体的、“存在”于剧场的戏曲。这正是近百年来戏曲
研究所面临的学术困境。本文认为，应将宋元戏曲“还原”于剧场展开“存在”之思： 紧紧围绕戏曲演述者“如何演”这一
核心，探究剧作家、演员、行当、剧中人、观众之间“视界”交融与“文本”会通以及共生的关系，解读各种“文本”的语义、功
能及其言说方式，在“剧场交流语境”中领悟和揭示“谁正在演”、“戏曲如何演”、“戏曲何以如此演”。
关键词：“戏曲史难题” 本体与生成
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剧场交流语境理论
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近百年来宋元戏曲本体与生成的反思
戏曲“是什么”是对戏曲本体的追问，戏曲“如何演”

宋金之所谓杂剧院本者，其中有滑稽戏，有正

是对戏曲生成的探析，而戏曲“何以如此演”则是对戏曲

杂剧，
有艳段，
有杂班，
又有种种技艺游戏。其所用

“存在”及其原因的反思。近百年来，学界对这些问题的

之曲，
有大曲，有法曲，有诸宫调，有词，其名虽同，

探究从未间断。

而其实颇异。至成一定之体段，用一定之曲调，而
百余年间无敢逾越者，
则元杂剧是也。元杂剧之视

一、王国维的“戏曲史难题”

前代戏曲之进步，约而言之，则有二焉。宋杂剧中
用大曲者几半。大曲之为物，遍数虽多，然通前后

20 世纪初，王国维在《戏曲考原》中就给戏曲下一界

为一曲，
其次序不容颠倒，
而字句不容增减，
格律甚

义： “戏曲者，
谓以歌舞演故事也”（ 75） ，随后又在《宋元戏

严，
故其运用亦颇不便。其用诸宫调者，则不拘于

曲史》中补充并修正说： “前二章既述宋代之滑稽戏及小说

一曲。凡同在一宫调中之曲，
皆可用之。顾一宫调

杂戏，
后世戏剧之渊源，略可于此窥之。然后代之戏剧，必

中，
虽或有联至十余曲者，然大抵用二三曲而止。

合言语、
动作、
歌唱，
以演一故事，
而后戏剧之意义始全。故

移宫换韵，
转变至多，
故于雄肆之处，
稍有欠焉。元

真戏剧必与戏曲相表里。然则戏曲之为物，
果如何发达乎？

杂剧则不然，
每剧皆用四折，
每折易一宫调，
每调中

此不可不先研究宋代之乐曲也”（ 40） ，“宋人大曲，就其现

之曲，
必在十曲以上； 其视大曲为自由，
而较诸宫调

存者观之，
皆为叙事体。金之诸宫调，虽有代言之处，而其

为雄肆……其二则由叙事体而变为代言体也。宋

大体只可谓叙事。……虽宋金时或当已有代言体之戏曲，

人大曲，
就其现存者观之，皆为叙事体。金之诸宫

而就现存者言之，则断自元剧始，不可谓非戏曲上之一大

调，
虽有代言之处，而其大体只可谓叙事。独元杂

进步也。此二者之进步，
一属形式，
一属材质，
二者兼备，
而

剧于科白中叙事，
而曲文全为代言。虽宋金时或当

”（ 79 － 80） 王国维在《宋元戏曲
后我中国之真戏曲出焉。

已有代言体之戏曲，而就现存者言之，则断自元剧

史》中提出了“戏剧”、“真戏剧”和“真戏曲”三个概念，意

始，
不可谓非戏曲上之一大进步也。此二者之进

在通过戏曲相关文献的考据，“思究其渊源，明其变化之

步，
一属形式，
一属材质，二者兼备，而后我中国之

迹”。然令人遗憾的是，《宋元戏曲史》既没有对“戏剧”、

真戏曲出焉。（ 79 － 80）

“真戏剧”、
“真戏曲”三个概念进行明确的界义，又没有系

在王国维看来，“代言体之戏曲”有两个显著的特征： 一是

统地论述三者之间的内在关系。① 将《戏曲考原》中的“戏

将宋金杂剧院本中的正杂剧、艳段、杂班之“戏”和大曲、

曲”与《宋元戏曲史》中的“真戏剧”作一比较，前者之“歌”

法曲、诸宫调、词之“曲”整合为“每剧皆用四折，每折易一

到了后者则为“歌唱”，
前者之“舞”到了后者则为“动作”，

宫调，每调中之曲，必在十曲以上”的“体制”，具备“一定

前者之“演故事”到了后者则具体为“演一故事”； 尤其值得

之体段”和“一定之曲调”； 二是“由叙事体而 变 为 代 言

注意的是，
后者比前者多了“言语”一项元素。

体”。这“一属形式，一属材质，二者兼备，而后我中国之

那么，
如何理解王国维“真戏剧必与戏曲相表里”中的
“表”“里”关系呢？ 这要结合王国维“然则戏曲之为物，果
如何发达乎？ 此不可不先研究宋代之乐曲也”的思路去理

真戏曲出焉”； 这样的“代言体之戏曲”才是“真戏曲”。
至此，“真戏剧必与戏曲相表里”中“表”与“里”的含
义明矣。“表”，是就“必合言语、动作、歌唱，以演一故事”

解其中的含义。王国维在《宋元戏曲史》中认为，“宋代之

而言的； “里”，是就“代言体之戏曲”的“形式”（ 即剧套）

乐曲”“皆为叙事体，而非代言体。即有故事，要亦为歌舞

和“材质”（ 即“代言体”） 两大特征而言的。在王国维学

戏之一种，
未足以当戏曲之名”（ 50） ，“宋杂剧、金院本二目

术语境中，“戏剧”特 指“上 古 至 五 代 之 戏 剧”，或 称“古

中，
多被以歌曲。当时歌者与演者，
果一人否，
亦所当考也。

剧”； “真戏剧”以“代言”“合言语、动作、歌唱，以演一故

滑稽剧之言语，
必由演者自言之； 至自唱歌曲与否，则当视

事”； 而“真戏曲”不仅以“代言”“合言语、动作、歌唱，以

”（ 77）
此时已有代言体之戏曲否以为断。
何谓“代言体”？ 王国维在《戏曲考原》中指出“戏曲

演一故事”，而且形成了“一定之体段”和“一定之曲调”。
由此，我们发现，王国维在《宋元戏曲史》中对戏曲的学术

者，
谓以歌舞演故事也”之后，接着又说： “今以曾、董大曲

进思： 第一，“戏 剧”形 成 于 前，“戏 曲”生 成 于 后； 第 二，

与真戏曲相比较，则舞大曲时之动作皆有定制，未必与所

“真戏剧”是处于“戏剧”与“真戏曲”之间的演艺形式； 第

演之人物所要之动作相适合； 其词亦系旁观者之言，而非

三，“戏剧”、“真戏剧”、“真戏曲”三者既有联系又有本质

所演之人物之言，故其去真戏曲尚远也。至由叙事体而

的区别。② 由于王国维在《戏曲考原》中已给“戏曲”下了

变为代言体，由应节之舞蹈而变为自由之动作，北宋杂剧

“以歌舞演故事”这一界义，而《宋元戏曲史》中的“戏曲”

已进步至此否，今阙无考。”（ 111） 可见，王先生所说的“代

则是指具有“一定之曲调”和“一定之体段”的“代言体之

言体”，是以“所演之人物”的言语、动作、歌唱去演一故

戏曲”，与《戏曲 考 原》中 的“戏 曲”名 同 而 实 异，故 他 在

事，“代言体”是“戏曲”的主要特征。

《宋元戏曲史》中用“真戏曲”这一概念。

何谓“代言体之戏曲”？ 王国维《宋元戏曲史》指出：

问题似乎解决了。但是，只要细心研读王国维的前
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后表述，我们发现他的“独元杂剧于科白中叙事，而曲文

剧应是‘文学’的‘有剧本’的元杂剧”（ 马也 135） 。或认为

全为代言”的表述又有自相矛盾的地方，即是说元杂剧除

“在王氏的《宋元戏曲史》中，‘戏剧’与‘戏曲’显然是两个

“代言”外还有“叙事”。那么，元杂剧显然就不是纯粹的

不同的概念。‘戏剧’是一个表演艺术概念，是指戏剧演

“代言体之戏曲”了。胡忌在《宋金杂剧考》中亦认为，宋

出； ‘戏曲’则是一个文学概念，是指文学性与音乐性相结

元南戏和北曲杂剧是“代言”、“叙事”兼而有之：

合的曲本或剧本”（ 叶长海，《宋元戏曲史·导读》8） 。马

对于体制来说，它直接联系到舞台演出的各

美信认为： “王国维所说的‘真戏剧’，指熔歌舞、说白和动

方面，包括范围极广，象歌、舞、白、化装、代言、叙

作为一炉的综合表演艺术，其概念相当于今天的‘戏曲’；

述等等都有不可分割的因素。对于歌、舞、白、化

‘真戏曲’指有严格的音乐组织的代言体曲文，近似于今天

装四项的意见，我们的距离不大； 对于杂剧院本的

”（ 《宋元戏曲史疏证》5） “王国维在《宋元戏曲
的‘剧本’。

代言和叙述的意见却大有分歧。我想在这里先说

史》中提出‘真戏剧’和‘真戏曲’两个不同的概念，接触到

明一下： 现存院本是用代言体演出是肯定了，如果

”（ 《宋元戏曲史疏证》6）
戏曲的舞台演出和剧本的关系。

不能反对第二章第五节（ 按： 指《宋金杂剧考》第

（ 二） 或用西方“戏剧”理念囊括中国的“戏剧”和“戏

二章第五节） 这几个院本是源于金、元院本的话，

曲”。学界有人认为，在王国维的语境中“‘戏剧’是一个

可见代言体的戏剧是早已有它的根源的。另一方

比较宽泛的概念，包括成熟的戏剧和多种与舞台有关的

面，即使是南戏和北曲杂剧，我们已经承认是十分

演出形式”，戏曲主要指“真戏剧”，又可以指“真戏曲”。⑤

成熟的戏剧，但其中也插有叙述的成分，如南戏的

康保成先生在回顾 20 世纪 50 年代以来学界关于“戏剧”

家门、元杂剧的按喝和收场致语是。所以，由于这

和“戏曲”之学术论争以后指出：

两点理由，在原则上已可以肯定： 宋杂剧及金元院

“戏剧”的定义应当是“演员扮演角色，在舞

本也应该是有代言和叙述两方面的情况。单说它

台上当众表演故事情节的一种艺术”。而“戏曲”

们只能是代言的固然不通，不合乎戏剧的发展规

是戏剧的一个品种，是我国戏剧发展到一定阶段

律； 反过来，说它们完全是叙述的也未免说得太简

的产物，是我国戏剧的成熟形态。⑥

单，太主观从事了。（ 158）
笔者将宋元戏曲剧本“还原”于鲜活感性的剧场进行话语

然黄仕忠先生认为“戏剧的‘形成’，应在其自身得到‘成
熟’之前。然而巫舞、优孟衣冠、参军戏、歌舞戏、宋杂剧

语义的分析，在剧场主体间的交流互动之中具体考察“谁

（ 杂戏） 、以及宗教仪式、驱傩逐疫风俗，真的可以‘成长’

正在代言”、“谁正在叙事”，发现元杂剧的“曲文”亦不全

为戏曲么？ 戏曲真的是从这些‘前戏剧’成长起来的么？

为“代言”，“科白”亦不全为“叙事”，元杂剧的曲文和科

以现代进化论的观点看，大 有 疑 问 …… 就 戏 曲 而 论，代

白均隐藏着剧作家对剧场演述的“干预”。③ 换言之，宋元

言、歌舞、故事、剧场，说这数 者 具 有 不 可 或 缺 的 重 要 意

戏曲并不是完全是以“代言体”“综合”诸种形式元素去搬

义，并不意味着历史进程中某一偶然的事例已经兼有这

演一个故事的。

数种要素，就可以为戏剧的‘形成’下一断语； 而在于这数

由于王国维先生既没有对“戏剧”、“真戏剧”、“真戏

种要素本 身 的 独 立 发 展 成 熟，为 戏 曲 的 形 成 提 供 了 条

曲”三个概念进行明确的界义，又没有系统地论述三者之

件。”⑦ 曾永义先生在《戏曲源流新论》中明确指出目前学

间的内在关系。这直接导致学界在戏曲研究的逻辑起点

界戏曲研究存在如下主要问题：
1． 何为“戏剧”、
何为“戏曲”，
未有明确之界义。

上就陷入了概念的模糊含混乃至误解的状态：
（ 一） 前 修 时 贤 多 认 为 王 国 维 的“戏 曲”着 眼 于“剧

界义有别则牵一发而动全身，
此为最根本之问题。

“曲本”、
“辞章”、“文章”等，是“一个文学概念”。学
本”、
界或认为“王氏判元剧而仅凭剧本”（ 任半塘，上册 63） 。

2． 未明“戏曲”有小戏、大戏之别，小戏为戏
曲之雏形，大戏为戏曲之成型。

或认为“‘戏剧’是大范围，‘戏曲’是小范围； 大可以包小，

3． 对于“小戏”和“大戏”未有明确之界义。

小不能容大。若呼‘戏剧’，已有歌曲在内，如‘京戏’、‘越

4． 未明“小戏”已为多元因素构成之综合艺术。

剧’等，都不会遗漏它们的歌唱。若单呼‘戏曲’，所取太

5． 误以构成小戏之主要因素为戏曲之渊源。

狭，
所失太多了！ 王国维是个彻底的文人，
不是艺人。他欣

6． 误以孕育小戏之温床为戏曲之渊源。
7． 误 以 渊 源 为 形 成，或 误 以 形 成 为 渊 源。

《琵琶》和一切元剧，
赏《西厢》、
乃以其南北曲的文章为限，
至于宾白、
排场、
结构等等，已非他所重了。他的着眼仅在
辞章，故他取文体名时，就不得不用‘戏曲’，而放弃‘戏
④

（ 12）
曾、黄二先生所说的“戏剧”、“戏曲”，是指“活”在中国文

剧’”。 或认为“王国维虽然把戏曲定义为‘以歌舞演故

化生态环境中的“戏剧”、“戏曲”。曾先生所说的“小戏”

事’，
但他在理论上没有把这个定义贯彻到底。一方面他

即“戏剧”，“大戏”即“戏曲”； “小戏”和“大戏”有本质的

虽然对戏曲作了定义，
另一方面他又出于个人的对元杂剧

区别，各有自身的渊源和形成路径，不能混为一谈。

文学的偏爱而背离了这个定义。在王国维心中，真正的戏
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近百年来，学界之所以在戏曲研究的逻辑起点上就

近百年来宋元戏曲本体与生成的反思
陷入概念的模糊不清乃至误解，究其原因有三： 一是认为

一曲，而各色皆有白有唱，此则南戏之一大进步，而不得

王国维的“戏曲”是指“剧本”、“曲本”、“文章”等看法，显

不大书特书以表之者也。……然其渊源所自，或反古于

然未进入王国维的学术语境去厘清其“戏剧”、“真戏剧”

元杂剧”（ 134） 。南戏虽然在“渊源”、“曲调”、演唱体制

和“真戏曲”的界义及其内在联系，这不仅与王国维“戏曲

方面与元杂剧存在差别，但其外在表现形态与元杂剧相

者，谓以歌舞演故事也”（ 《戏曲考原》75） ，“然后代之戏

通。王国维宋元戏曲研究的重点在“形式”和“质材”两方

剧，必合言语、动作、歌唱，以演一故事，而后戏剧之意义

面，而这两方面正是形式本体论所关注的对象。

始全”（ 《宋元戏曲史》40） 的戏曲观不相符，而且加重了
概念使用模糊混乱的程度。二是套用西方戏剧理念统括

1982 年，曾永义先生在《中国古典戏剧的形成》一文
中指出：

中国的戏剧和戏曲，导致中国戏曲史研究中“戏剧”和“戏

中国古典戏剧是在搬演故事，以诗歌为本质，

曲”不分，进而将“我国戏剧”的“形成”视为“我国戏曲”

密切结合音乐和舞蹈，加上杂技，而以讲唱文学的

的“形成”，这不仅与王国维的“上古至五代之 戏 剧”与

叙述方式，通过俳优妆扮，运用代言体，在狭隘的

“代言体之戏曲”的分界不相符，容易造成逻辑思维的含

剧场上所表现出来的综合文学和艺术。（ 《中国

混，乃至演生出尴尬的“戏剧戏曲学”。⑧ 三是前修时贤大

戏剧的起源》4）

体上沿着王国维“代言体”“必合言语、动作、歌唱，以演一

然到了 2000 年，曾先生在《戏曲源流新论·绪论》中则改

故事”的致思去探讨宋元南戏北剧的形成，虽然陆续发现

为：

和补充了一些新的“形式”、“材质”，但是，诸贤均将戏曲

本人曾给成熟的中国戏曲下过这样的定义：

视为由多种元素构成的综合性艺术成品，其关注点主要

中国戏曲是在搬演故事，以诗歌为本质，密切

集中于戏曲诸种元素如何“合”的剖析，而不是将戏曲视

融合音乐和舞蹈，加上杂技，而以讲唱文学的叙述

为“活”在剧场的无“墙”之 戏 来 探 究。因 此，宋 元 戏 曲

方式，通过俳优妆扮，运用代言体，在狭隘的剧场

“是什么”？ “如何演”？ “何以如此演”？ 这正是王国维

上所表现出来的综合文学和艺术。（ 8）

《宋元戏曲史》留下的“戏曲史难题”，也是近百年来戏曲

将曾先生所述前后两相比较，有两处变动： 一是前者是给

学者一直追问然至今依然“模糊”的学术问题。⑨

“中国古典戏剧”下界义，后者变成了给“成熟的中国戏
曲”下界义； 二是后一界义将前一定义中的“中国古典戏

二、近百年来宋元戏曲本体与生成研究述评

剧”直接改为“中国戏曲”。
1994 年，许金榜先生在《中国戏曲文学史》中说：

近百年来，学界大多沿着王国维“代言体综合”说的

中国戏曲是一种高度综合性的艺术，它必须

致思，通过考镜诸种元素的源流及其“如何合”，去阐释宋

包括以下几种要素： 首先，戏曲作为一种戏剧形

元戏曲的形成。“前人的研究虽对戏曲本质多有涉及，对

式，它必须由演员进行代言体的故事扮演； 同时，

我们认识戏曲本体也多有启发，但并没有明确提出戏曲

作为一种独特的民族戏剧形式，它又必须与歌舞、

本体的概念和范畴，这说明他们对戏曲本体的研究是种

科白相结合。中国戏曲既不同于话剧，也不同于

无意识的、非自觉的、尚处于自然状态的研究，而非是一

歌剧、舞剧和哑剧。因此，有故事性而非代言体的

种自觉自为的研究行为。这也决定了他们对戏曲本体的

说唱、歌舞不是戏曲，有装扮人物的歌舞而无故事

范畴、研究的对象、所要解决的问题等理解和把握的模糊

也不是戏曲。如果仅有代言体的故事扮演，而没

性、不确定性。他们的研究大多仍侧重于戏曲史论的研

有歌舞，即有戏无曲，它可以是戏剧和话剧，却不

究，研究的对象也多是对戏曲外在表现形态的总结和分

是戏曲。如果只以舞蹈和动作扮演故事而没有歌

析，
尚不属于艺术哲学的研究和戏曲本体论的范围”（ 陈

唱和说白，它可以是舞剧和哑剧，也不是戏曲。王

友峰 5 － 6） 。

国维在《戏曲考原》中说： “戏曲者，谓以歌舞演故

（ 一） 宋元戏曲“是什么”的研究
王国维在《戏曲考原》中认为“戏曲者，谓以歌舞演故

事也。”这里的“演”应是代言体的扮演，“歌舞”之
后应再加上“科白”，即以歌舞科白作代言体的故

事也”（ 75） ，即指出歌、舞、演、故事是戏曲的四大要素。

事扮演，这才叫作戏曲。因此，戏曲应该至少包括

王国维接着在《宋元戏曲史》中加以补充： “然后代之戏

歌舞、科白和代言体的故事扮演这样几个因素。

剧，必合言语、动作、歌唱，以演一故事，而后戏剧之意义

而在歌舞表演中又包含着诗、音乐、舞蹈、杂技、雕

始全。故真戏剧必与戏曲相表里”（ 40） ，“元杂剧之视前

塑、
美术等因素。由此可见，中国戏曲是一种具有

代戏曲之进步，约而言之，则有二焉”： 其一是使用了同一

最全面的综合性的艺术，许多艺术形式都对戏曲

宫调的四大剧套； “其二则由叙事体而变为代言体”（ 79 －

产生过影响，它不是由一种艺术形式发展而来，而

80） 。南戏“一剧无一定之折数，一折（ 南戏中谓之一出）
无一定之宫调； 且不独以数色合唱一折，并有以数色合唱

是由多种艺术形式汇聚而成。（ 2）
1995 年，黄卉先生在《元代戏曲史稿》中指出：
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剧院本’发展，明代的‘过锦’则为极致。这种小戏就本文

样，有着自己的特色和发展历史，它是一种高度综

开首所说的戏剧九大要素来说，只差一样‘讲唱文学’而

合性的艺术。它包括了诗歌、音乐、绘画、舞蹈、雕

已。也就是说‘小戏’加了‘讲唱文学’的滋养后，无论文

塑、建筑等六项艺术，才有了戏曲。因此，戏曲也

学和艺术都起了急剧的发展，于是翻身一变，而成为我们

叫做“第七项艺术”； 这六个方面，有的属于时间

现在所 熟 知 的‘南 戏’、‘北 剧’。‘南 戏 北 剧’都 属‘大

艺术，有的属于空间艺术，而戏曲却兼有两项艺术

戏’，因为它们的形制、内容和艺术都已不再短小简单。

的性质。实际上，中国戏曲在发展的历史长河中，

为了说明‘南戏北剧’的成立，首先要探讨两个问题： 一是

还吸收了杂技、武术和表演上的写意与虚拟，创造

由院本过渡到北剧的‘院么’，一是讲唱文学对南戏北剧

了举世无双的艺术特色。作为戏曲，区别于其它

提供了什么样的滋养。”（ 《中国戏剧起源》14 － 15） 他具

艺术的根本点在于以演员集体表演，以代言体表

体指出：

述一个故事。我们要探究戏曲的源头和流变，就

讲唱文学是使得戏剧由小戏壮大而成大戏的

应该从这个根本点来入手。（ 16）

最主要因素。北曲杂剧简称北剧或杂剧，可以说

直至 2005 年，学界仍有人认为： “戏曲是演员以故事当事

是金院本 加 上 北 诸 宫 调 而 形 成 的，它 在 金 代 叫

人身份，通过唱念做打进行表演，融会文学、美术、音乐、

“院么”，在元代叫“么末”，后来继承宋杂剧的名

舞蹈等多种艺术因素的综合艺术，具有虚拟性、象征性、

称而叫“杂剧”； 南戏戏文简称南戏或戏文，可以

程序性等审美特征。唱念做打是刻划剧中人物的手段，

说宋杂剧加上村坊小曲而初步形成，再汲取南诸

作家和演员根据需要应用这些手段。因此，戏曲的核心

宫调，也就是“覆赚”而成立。这里所说的“诸宫

要素只有两个： 故事和代言体。故事是戏曲的重要因素。

调”是作为提供戏剧南北曲和故事题材的讲唱文

没有故事的舞蹈和歌曲不是戏曲。所谓代言体就是演员

学的代表，事实上的南戏、北剧所汲取的讲唱文

以第一人称的口吻模拟、扮演故事中的人物，让观众亲眼

学，
并不止诸宫调而已。而南戏北剧成立，中国戏

目睹故事的发展和人物的活动。代言体是戏曲区别于小

剧便进入“大戏”的时代了。（ 《中国戏剧起源》

说的一个因素。”（ 胡伟明 14）

22）

要之，目前学界关于戏曲“是什么”的研究，基本上是
围绕王国维的“形式”、“材质”源流考镜的理路而展开，不
断发现或补充一些新的形式元素。

南戏、北剧如何“汲取”“讲唱文学”而成“大戏”的呢？ 曾
先生在《也谈“南戏”的名称、渊源、形成和流播》中认为：
“南戏”在历来文献上有许多异名，而其中实

（ 二） 宋元戏曲“如何演”的研究

以提示南戏渊源、形成与流播之线索。如“鹘伶

自从王国维在《宋元戏曲史》中说： “必合言语、动作、

声嗽”是在永嘉初起时，以乡土歌舞为基础所形

歌唱，以演一故事，而后戏剧之意义始全”之后，纵观近百

成的“小戏”，时间约在北宋徽宗宣和间 （ 1119—

年的戏曲研究史，“百万后学”基本上沿用王国维“代言体

25） 。“永嘉杂剧”或“温州杂剧”是“鹘伶声嗽”

综合”的致思去探索和阐述宋元戏曲诸“形式”、“材质”

吸收流入民间的“官本杂剧”所形成，乐曲时里巷

如何“合”的问题。“如何合”实质上是“如何演”的问题。

歌谣和词调，时间约在南渡（ 1127） 之际。“戏文”

有的学者认为“诸宫调怎样发展成为元杂剧的 呢？

或“戏曲”是“永嘉杂剧”又吸收说唱文学以丰富

它是以诸宫调为基础，借助连厢搬演形态，实现了两个转

其故事情节和音乐曲调乃至曲调的联缀方法，从

换，即叙事体到代言体的转换、单一伎艺到综合伎艺的转

而 壮 大 为“大 戏 ”，时 间 约 为 宋 光 宗 绍 熙 间

换，转换完成，元杂剧也就形成了。”（ 《中国古今戏剧史》

（ 1190—94） 。（ 《戏曲源流新论》116）

上卷 101） 但是，“写中国戏曲史，对金院本、诸宫调怎样互

……北曲杂剧演进的历程： “北院本”之院本

相融合发展而成独立的元杂剧这个关键问题，往往略而

见其小戏阶段的雏型； “院么”或“么么院本”见其

不谈”（ 黄卉自序 4） ； 南戏研究对此亦是“语焉不详”。

进入大戏之过渡； “么末”见 其 完 成 为 大 戏 的 俗


瑏
瑠

曾永义在《中国古典戏剧的形成》中认为，戏剧在上

称； “杂剧”见其完成为大戏并取宋金杂剧之地位

古“首先是歌舞乐的结合”，发展到唐代出现了民间戏弄

而代之的专称； “北剧”则见其与“南戏”对立之情

《踏谣娘》和宫廷戏弄“参军戏”。《踏谣娘》“其实是《东

况。（ 《戏曲源流新论》186）

海黄公》的极致，而‘参 军 戏’则 是‘优 孟 衣 冠’的 发 展。

曾先生认为金院本加上北诸宫调而形成“院么”（ 元代叫

这两个类型的唐戏弄，到了宋杂剧，则直接继承参军戏的

“么末”） ，即成北杂剧； 宋杂剧加上村坊小曲，再汲取南诸

衣钵，而融入《踏谣娘》、‘角抵’的技巧，终于连《踏谣娘》

宫调（ 即“覆赚”） 而形成南戏。但是，宋金杂剧、小说、诸

的那份‘野趣’也予以并入，而成为多样式组合的‘小戏

宫调等诸形式元素又是如何被“逐次结合”而成南戏北剧

群’”（ 《中国戏剧起源》10） 。“若论其演进，则西汉角抵

这样的“大戏”呢？ 仍有待深入探究。

的《东海黄公》萌芽，唐戏弄的《踏谣娘》成熟，宋金的‘杂
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刘晓明在《杂剧形成史》中借用“类群理论”来阐释宋

近百年来宋元戏曲本体与生成的反思
元南戏和元杂剧“诸多构成元素”“怎样聚合”的问题：

也正是戏曲艺术敢于、也能够间断、间离，将极具

在类群 理 论 中 有 一 个 核 心 概 念 是“剧 核”。

审美表现力的形式因以横断面的方式展示、放大

作为综合艺术的中国戏曲，包含了诸多构成元素，

给观赏者的根本原因。纯形式因审美表现力的展

如扮演、歌舞、故事、脚色、演技、服饰、化装、文本、

示呈现，这就必然要间断、间离所谓剧情、人物、主

乐器、舞台、砌末等等，其中最基本的要素是扮演、

题等等一系列“整一性”的戏剧原则。而也正是

歌舞、故事、脚色，这些要素的综合便形成了后世

这种展示的间断、间离性，才能够真正达到审美的

的成熟戏曲。但是，上述某种单一的或综合的要

陌生化效果。（ 408 － 09）

素究竟是怎样生发成真戏剧———“戏曲”的，怎样

近百年来，学界力图解析戏曲中诸“形式”、“材质”如何

“逐渐结合”以及何以如此结合的，源头的探索还

“合”以“演一故事”，邹元江则一反戏曲学界流行近百年

不能予以有效的解释……显然，诸种戏剧因子在

的“代言体综合”说，直接以“非综合性”的致思，来解构学

其并和过程中，有一个将这些要素最终粘合在一

界“戏曲是一种综合性的艺术”的共识，认为戏曲“是非综

起的是我们称之为“剧核”的东西。“剧核”与普

合性的纯粹艺术样式”，“戏曲艺术的构成因素都是充分

通的戏剧因子不同，它不仅自身具有戏剧性的因

独立化、审美化了的”，“戏曲艺术的本质正是表现的‘支

素，可以作为独立的娱乐形式，而且它具有强大的

离破碎性’”，“以它的非综合的间断性，解构了综合的整

吸附能力和类核兼容度，能将那些平行的因子凝

一性”。值得关注的是，邹元江为何以“非综合性”的致思

聚在 一 起，结 合 成 一 种 新 的 综 合 性 的 戏 剧 形

解构近百年来戏曲学界“综合性”的观念呢？ 窃以为，其

式———戏曲。本书的第三章，从两大剧核———对

中就包含着他对戏曲诸“形式”、“材质”本身并不具有自

抗性诨科和叙事性曲体的共同作用角度，论证了

主自动的组合功能的思考。可见，离开了戏曲赖以生存

北宋滑稽性质的杂剧过渡到南宋戏曲的演化机

的“剧场”，离开剧场主体间的交流互动，去谈戏曲诸种元

理。（ 5 － 6）

素的“合”，局限性是非常明显的。

《杂剧形成史》认为元杂剧是由“两大剧核———对抗性诨
科和叙事性曲体的共同作用”“粘合”“诸种戏剧因子”而
成的。

（ 三） 宋元戏曲“何以如此演”的研究
前修时贤的主要关注点在于 探 究 宋 元 戏 曲 如 何 形
成，而对宋元戏曲“何以如此演”的研究甚少。王国维曾

1936 年，德国戏剧家布莱希特写了《中国戏剧表演艺

在《人间词话》删稿中指出：

术中的陌生化效果》一文，将中国戏曲辩证处理演员、角

宋人遇节令、朝贺、宴会、落成等事，有致语一

色、观众之间的关系及其舞台美术原则、艺术效果概括为

种。宋子京、欧阳永叔、苏子瞻、陈后山、文宋瑞集

瑡
瑏
“陌生化效果”。
邹元江《中西戏剧审美陌生化思维研

中皆有之。《啸余谱》列之于词曲之间。其式： 先

究》认为，布莱希特的“陌生化效果”“是一个具有很深思

教坊致语（ 四六文） ，次口号（ 诗） ，次勾合曲（ 四六

想根源和在 20 世纪文艺思想和艺术创作领域产生了巨

文） ，次勾小儿队（ 四六文） ，次队名（ 诗二句） ，次

大影响的思想潮流”（ 431） ，于是他以“陌生化理论”来观

问小儿、小儿致语，次勾杂剧（ 皆四六文） ，次放对

照中国戏曲艺术特征，并作为评价中国戏曲艺术的审美

（ 或诗或四六文） 。若有女弟子队，则勾女弟子队

尺度：

如前。其所歌之词曲与所演之剧，则自伶人定之。
中国戏 曲 艺 术 恰 恰 是 最 具 代 表 性 的“并 列

少游、补之《调笑》乃并为之作词。元人杂剧乃以

体”、“混合”性戏剧样式。更准确地说，它是一种

曲代之，曲中楔子、科白、上下场诗，犹是致语、口

间离、间断性的戏剧艺术。所谓“间离”就是“陌

号、勾队、放 队 之 遗 也。（ 《人 间 词 话 百 年 解 评》

生化”； 所谓“间断”就是以横断面展示、放大。而

331 － 32）

对于极其完美的戏曲艺术而言，所谓“陌生化”就

然元人杂剧为何“以曲代之”？ 元人杂剧“曲中楔子、科

是让极为丰富的审美形式“彼此陌生化”，即各审

白、上下场诗”为何非要从宋“致语、口号、勾队、放队”演

美形式之间彼此间离、间断化。戏曲艺术是世界

变而来？ 有待深入探究。

上发展得最完善、最完美的间断、间离艺术。而间

王国维在《宋 元 戏 曲 史》论“元 剧 之 文 章”中 说 过：

离、间断的前提即具有了非常成熟的审美形式因

“盖元剧之作者，其人均非有名位学问也； 其作剧也，非有

的表现力……戏曲艺术的本质正是表现的“支离

藏之名山，传之其人之意也。彼以意兴之所至为之，以自

破碎性”……戏曲艺术正是通过这种花团锦簇的

娱娱人。关目之拙劣，所不问也； 思想之卑陋，所不讳也；

拼凑性遮掩美化了它的实质上的支离破碎性，以

人物之矛盾，所不顾也； 彼但摹写其胸中之感想，与时代

它的非综合的间断性，解构了综合的整一性。可

之情状，而真挚之理，与秀杰之气，时流露于其间”（ 120 －

正是这看似被间断的支离破碎的元素却处处构成

21） 。王氏在论“元剧之文章”的语境中提出“自娱娱人”

了闪耀夺目的审美观赏的一个个独立的单子。这

说，是针对剧作家编写剧本而言的。
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宋元戏曲“何以如此演”？ 学界至今对此问题尚未有

于戏曲舞台演剧形态或者外在形式构成的研究，尚未能
将戏曲“还原”于剧场主体间的交流与互动，探析“谁正在

专门的研究。

瑣
瑏
演”、“如何演”，具体探究剧场主体间“视界”
交融与各

三、存在的主要问题

种“形式”、“材质”会通的关系，因而未能揭示戏曲的“剧
场存在”。

近百年来，戏曲学界多注重宋元戏曲诸种元素之源

戏曲是纯粹用“代言体”“合”诸种“形式”以演一故

流考镜及其如何“合”的探究，从“代言体综合”说发展为

事的吗？ 不完全是。“类群聚合”说进而将唐、宋、金的杂

“九个因素的逐次结合”说、发展为各种艺术“高度综合”

剧分为杂戏类簇、说唱类簇和歌舞类簇，认为“对抗性诨

说、发展为“类群聚合”说，再发展为“非综合的”、“间断

科和叙事性曲体”两大“剧核”的“共同作用”分别将这些

的支离破碎”说，笔者梳理了近百年来前修时贤关于宋元

类簇“粘合”成南戏北剧。从“体”与“用”的关系观之，戏

戏曲“形式”、“材质”及其形成研究所取得的学术成果，同

曲的剧场“存在”为“体”，而前修时贤所发现并补充的诸

时也发现目前学界关于宋元戏曲本体及其形成研究所存

种“形式”、“材质”为“用”，它们都是相对独立的、“显性”

在的主要问题：

的戏曲元素，实际上是由戏曲演述者根据剧情搬演、观众

（ 一） 从研究的对象观之，学界关注的是宋元戏曲中

接受和剧场主体间交流互动的需要所进行的选择并加以

“显性”元素的研究，着力考镜其渊源与“发达之迹”，而相

“会通”的戏曲元素，而这些戏曲元素本身并不会自发主

对忽略戏曲“隐性”元素的探究。

动地与其它元素“粘合”。

王国维《宋元戏曲史》指出： “今日流传之古剧，其最

前修时贤学术致思是： 将“显性”的“形式”和“材质”

古者出于金、元之间。观其结构，实综合前此所有之滑稽

视为直观的“存在者”，既然是“存在者”，就一定有其存在

戏及杂戏、小 说 为 之。又 宋、元 之 际，始 有 南 曲、北 曲 之

的根据，因而通过传统文献考证方法考镜其源流及其“如

分，
此二者，亦皆综合宋代各种乐曲而为之者也。今欲溯

何合”，便能回答戏曲“是什么”和“如何演”的问题。但

其发达之迹，当分为三章论之： 一、宋之滑稽戏，二、宋之

是，戏曲“如何从滑稽小戏、小说和乐曲等等而‘综合’形

杂戏小说，三、宋之乐曲是也。”（ 17） 王国维的“代言体”

成北剧南戏这样成熟的体裁，王国维没有做出更好的解

“合言语、动作、歌唱，以演一故事”的“代言体综合”说，成

答。因而在他查找到的标本序列中，有一个重迭的现象，

为后世“九个因素逐次结合”说、各种艺术“高度综合”

即‘官本杂剧’和‘院本’尚未退场，南戏和北剧便在短时

说、“类群聚合”说学术致思的渊源。“百万后学”在王国

间突然冒了出来。王国维虽然分别考察了元杂剧和南戏

维的代言体“合”言语、动作、歌唱以演一故事的基础上，

之‘渊源’，但这‘源’如何突然成为浩浩荡荡大江，他泛泛

不断发现和充实新的元素，取得了局部性的 丰 硕 成 果。

提出了‘综合’一说。但如何‘综合’，仍是一个谜。因为

但是，这些形式元素基本上都是目睹能知的“显性”的“形

这是一个艺术发生学的命题，是一种进化论的哲学思考，

式”和“材质”。

而不是考据所能解决的”（ 黄仕忠 8） 。从艺术发生学的

宋元戏曲是通过演员的舞台表演展开剧场主体间交

视阈观之，戏曲中“显性”的元素正如邹元江所说的那样

流互动的“活”在剧场的演艺样式。笔者将宋元戏曲“还

具有“支离破碎”的特点； 然将戏曲“还原”于剧场，即可发

原”于其赖以生存的剧场，发现宋元戏曲除“显性”的“形

现这些“显性”元素必须被“隐性”元素“激活”，在剧场主

式”和“材质”外，还包涵着“隐性”的“形式”和“材质”： 第

体间之交流互动中才具有艺术的价值和审美的意义。离

一，表演者具有演员、行当、剧中人三重演述身份； 第二，

开“隐性”元素的“激活”，所有“显性”的元素就显得“支

演述者具有演人物、叙故事、演述干预、与观众“戏乐”四

离破碎”。为了论述的方便，本 文 将 这 些“显 性”和“隐

种演述职能； 第三，演述者转换三重身份搬演故事，与剧

瑤
瑏
性”的“形式”、“材质”视为一个个相对独立的“文本”。

场主体进行交流互动； 第四，剧场中存在“演员”与观众、

宋元戏曲作为“活”在剧场中的无“墙”之戏，其核心

“行当”与“行当”、“行当”与观众、“行当”与“剧中人”、

是随着演述者“如何演”而展开的剧场主体间的交流互

“剧中人”与“剧中人”、“剧中人”与观众之间六重剧场交

动。宋元时代的戏曲台本并不是用来案头阅读的。换言

第五，剧场中存在现实生活域、审美游戏域、剧

之，宋元戏曲即在剧场主体间交流互动中生成。明末清

情虚构域和“跨域”四重演述时空； 第六，剧场存在剧作家

初，侯方域在《马伶传》中写道，马伶在第一次较艺中之所

的“演述干预”，等等。而这些“隐性”的“形式”和“材质”

以被李伶击败，是因为剧场观众全部都被李伶吸引过去

流语境；


瑏
瑢

平时处于“休眠”的状态，是要将戏曲“还原”于鲜活感性

了，马伶因为丧失了剧场主体间当下交流互动的生态场

的剧场“存在”、“还原”于剧场主体间的交流互动之中才

域，不得不落荒而逃。这亦可雄辩地证明： 早期戏曲离开

能发现和领悟的。

了剧场主体间的交流互动，所有“显性”和“隐性”的“文

（ 二） 从学术致思的层次观之，前修时贤大多注重对
戏曲“显性”的“形式”和“材质”如何“合”的研究，大多属
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本”，形如无源之水、无本之木而丧失了“存在”的意义。
因此，只注重戏曲中那些“显性”的“质材”、“形式”的源

近百年来宋元戏曲本体与生成的反思
流考镜，只注 重 探 讨 戏 曲 中 诸 种 元 素 的“合”、“逐 次 结

交流互动和诸“文本”之间会通的关系，领悟和揭示“谁正

合”、“高度综合”、“类群聚合”，只注重演员的舞台表演，

在演”、“戏曲如何演”、“戏曲何以如此演”，理解和领悟

而忽略那些处于“隐性”状态的“形式”和“材质”的发掘，

由此而形成的“剧场交流语境”，在“剧场交流语境”中理

忽略对剧场主体间交流互动的研究，忽略剧场主体视界

解、
领悟剧场主体“视界”交融与“文本”会通的关系，在剧

及其交融的研究，便不可能发现和理解诸种“文本”在剧

场主体间交流互动中解读各种“文本”的语义、功能及其

场主体间交流互动中的会通，亦不可能真正领悟戏曲的

言说方式，解析诸“文本”之间的会通与共生，在“剧场交

本体和生成。显然，“代言体综合”说不仅给戏曲研究留

流语境”中展开宋元戏曲的“存在”之思。

下了许多学术盲点，而且其结果恰恰是对戏曲“存在”的
遗忘。

（ 二） 剧场交流语境理论
笔者认为，宋元戏曲应当被理解为融观众的“戏乐”

（ 三） 从学术研究的方法观之，学界基本上是用历时

需求———书 会 才 人 的 台 本 编 撰———演 述 者 的 舞 台 搬

性文献考据的方法，考镜宋元戏曲“显性”的“形 式”和

演———观众的剧场接受为一体的，向一切“前文本”开放

“材质”的源流以及“如何合”，然尚未自觉地将宋元戏曲

的，具有兼容和自我协调功能的，所有参与者一同在剧场

视为“活”在剧场的无“墙”之“戏”进行本体论的反思。

中交流互动的无“墙”之“戏”。戏曲剧场主体间需要通过

由于宋元以前剧本不存，文献记载零星不全，这对历

一定的“文本”才能进行交流互动，而戏曲“文本间”的会

时性文献考据的实证研究极为不利。自王国维以来，“百

通及其生成的形态实质上是剧场主体间交流互动对象化

万后学”基本上是把戏曲这种“综合性艺术”分解成若干

的艺术显现。换言之，宋元戏曲即在剧场主体间持续的

元素，在零星记载的文献和文物中分别考镜各种形式元

交流互动和文本间的会通中延宕而生成。

素的源流演变，而恰恰都没有将宋元戏曲剧本“还原”于

“书会才人”编写完台本即退居幕后，然其创作视界

其赖以生存文化生态环境，“还原”于鲜活感性的剧场主

以隐蔽的方式潜入演述者的场上“话语”之中，并通过演

体间交流互动中具体阐释宋元戏曲诸“文本”的会通，因

述者控制场上演述，引导观众的审美取向。此时，演述者

而至今仍难以揭示戏曲“是什么”，更难以理解和领悟戏

便暂时成为剧作家的“替身”，而剧作家则通过这种“隐

曲“如何演”和“何以如此演”。这说明，历时性文献考据

身”的方式参与剧场主体间的交流互动。从这一意义上

本身具有其局限性，然我们以往恰恰是运用文献考据的、

说，剧场交流的实质是剧作家、演述者和观众之间的交流

静态的、适合平面研究的方法去研究鲜活的、动态的、立

互动，各种“显性”的和“隐性”的“文本”则成为剧场主体

体的、“存在”于剧场的戏曲。这正是近百年来戏曲研究

进行交流互动的“媒介”。

所面临的学术困境。

宋元戏曲是在宋元瓦舍勾栏生态环境中孕育出来，
以满足观众娱乐休闲需求的消费型艺术。以 宋 元 戏 曲

四、解决问题的思路与方法

“如何演”为核心探究宋元戏曲的本原与生成路径，主要
探讨如下问题：

如何解析王国维留下的“戏曲史难题”？ 如何走出这
“学术困境”？

（ 一） 戏曲的“存在”之思

1． 宋元戏曲演述者在剧场中“如何演”？
2． 宋元戏曲“何以如此演”？
3． 宋元戏曲“是什么”？

以“代言体综合”说为代表的学术致思未能揭示戏曲

“剧场交流语境理论”的提出有三方面含义： 一是从

“是什么”、“如何演”、“何以如此演”。当今已有学者开

“文本间性”的角度，探究剧场交流所用诸种“文本”的相

始对戏曲的发生进行反思。然“演员演故事”、“乐本体”、

关性及其会通规律，呈现宋元戏曲的“文本形态”； 二是从

瑥
瑏
“生命本体”和“虚拟表演”等说法，
窃以为都未能将戏

“主体间性”的角度，揭示宋元戏曲剧场交流的实质是剧

曲“还原”于剧场主体间交流语境之中去揭示中国戏曲的

作家、演述者（ 演员、行当、剧中人） 与观众之间当下的审

“存在”。学界力图证明戏曲的“合”而未果，而邹元江则

美互动，呈现宋元戏曲的“演剧形态”； 三是探析剧场主体

直接以“非综合性”的致思来解构和颠覆“代言体综合”

间“视界”交融和“文本”会通之间的关系，指出宋元戏曲

说。值得指出的是，无论是前者还是后者，尚未能将戏曲

的文本会通实质是剧场主体交流互动的艺术呈现，呈现

“文本”和剧场主体交流互动结合起来进行具体的分析，

宋元戏曲的剧场“存在”。

亦未能理解戏曲诸“文本”之间如何“会通”，因而尚未能
领悟和揭示戏曲的“存在”。
那么，我们能不能换另一种思维方式，将宋元戏曲外

（ 三） “生态还原”法
前修时贤对宋元戏曲“显性”元素的源流考镜和宋元
戏曲形成史的研究，已经积累了丰富的学术成果。本课

在表现形态的研究转向宋元戏曲“剧场存在”的探究呢？

题在已有成果的基础上，将“显性”元素的源流考镜及其

即紧紧围绕宋元戏曲演述者“如何演”这一核心，在剧场

如何“合”的研究转向“显性”“文本”如何被“隐性”“文

交流语境中探究剧作家、演员、行当、剧中人、观众之间的

本”“激活”的研究，将宋元戏曲诸元素“如何合”的研究
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转向戏曲“如何生成”的研究，由此而形成“生态还原”的

2008 年。
中华书局，

方法。所谓“生态还原”，即是 将 宋 元 戏 曲 诸 种“文 本”

⑦参见黄仕忠“南戏北剧之形成与发展”，《文 学 遗 产》

“还原”于其赖以生存的社会文化生态环境之中，“还原”

1997 年第 4 期。

于鲜活的感性的剧场交流场域之中，通过话 语 语 义、功

⑧参阅陈多“由看不懂‘戏剧戏曲学’说起”，《戏剧艺术》

能、
言说方式的分析，以演述者“正在以什么身份演”为核

2004 年第 4 期。

心，立体地、动态地、系统地探析剧作家、演述者、观众间

⑨参阅陈建森“王国维的‘戏剧史难题’与宋元戏曲的生

“视界”交融与诸“文本”会通的情状，反思其“何以如此

成”，《文艺研究》2008 年第 1 期。

演”，进而领悟和揭示宋元戏曲的剧场“存在”。

瑠参见孙崇涛《中国南戏研究之检讨》、《中国南戏研究再
瑏


宋元南戏北剧是目前现存有 剧 本 的 最 早 的 戏 曲 样

《南戏论丛》，
2001 年。又参见胡雪
检讨》，
北京： 中华书局，

式，从这一意义上说，探究宋元戏曲的本体、生成及其“存

罔、
徐顺平“有关南戏与北剧形成的几个问题的商讨———

在”的原因，即是探究中国戏曲的发生、生成及其“存在”

读《中国戏曲通史》（ 上） 后”，
浙江省温州市文化局、
浙江省

的原因，因而具有十分重要的价值和意义。

1982 年编。
温州市文联编《南戏探讨集》第二辑，

注释［Notes］
①张辰“也谈‘戏剧’和‘戏曲’两个概念的区分”认为“草

瑡参见布莱希特“中国戏剧表演艺术中的陌生化效果”，
瑏

《布莱希特论戏剧》，丁扬忠等译，北京： 中国戏剧出版社，
1990 年。

创维艰，
他（ 指王国维） 对‘戏剧’‘戏曲’两个概念的规范

瑢语境（ context） ，是现代语言哲学的一个重要概念，是语
瑏


是不严格的，
缺乏应有的确定性，对两者的关系，认识也比

言环境和言语环境的总称或简称，指语言存在和运用的

”（ 《光明日报》1984 年 1 月 3 日） 吴新雷《戏曲形
较模糊。

环境。语言自身存在的环境，叫语言环境； 语言进入运用

成论》认为王国维“对‘戏剧’和‘戏曲’的概念还缺乏严格

阶段的环境，叫言语环境。本世纪将语言意义的上下文

‘真正之戏剧’、
‘纯粹之戏剧’的含
的确定性，
所说‘古剧’、

理论运用于文学批评，语境也成为现代文学批评的重要

1996 年，
意有些模糊”。（ 江苏教育出版社，
第 17 页） 。

概念。上下文的范围可以从狭窄的语音和词法的范围延

②张大新认为： 在王国维看来，“包括宋金杂剧在内的一

伸到广泛的哲学范围。从这个角度出发，可以把文学批

切‘古剧’并非不是‘戏剧’，但不能算作体制完善的‘代

评的任务描述为把文章中的词、短语和句子以及其它各

言体’的‘真戏剧’，而‘真戏剧’必须具备两个重要条件：

部分与它们所在的语言环境（ 上下文） 联系起来。另一种

其一，‘由叙事体变为代言体’； 其二，‘必合言语、动作、歌

文学批评的终端较为开放，它强调把文学作品同与它有

唱，以演一故事’”。（ 张大新《二十世纪元代戏剧研究》，

关的心理学、社会的和历史的环境联系起来。因此，语境

2007 年，第 13 页。） 窃以为： 将“真戏剧”
人民文学出版社，

指与我们诠释某词语、某作品、某种文类乃至某些文艺现

与“真戏曲”等同不符合王国维的原意； 在王国维看来，宋

象有关的一切事情。语境是指语言生存和运用的特定历

杂剧、金院本中有“必合言语、动作、歌唱，以演一故事”的

史时空和存在方式； 语境移用为文化语境，则从文化的视

“真戏剧”，但因剧本无存，“真戏剧”是否为“代言体”则

角，把每个民族乃至人类在特定历史时空中所创造的一

无法确定，而元杂剧有剧本存焉，可以证实它是用同一宫

切成果和创造这些成果的诸种条件作贯通性的理解，寻

调套曲演唱、有“一定之曲调”和“一定之体段”、由“叙事

找出这些成果与诸种条件之间的内在联系，从而理解和

体”变为“代言体”之戏曲。

把握这些成果的特质。本文发现，宋元戏曲演述者是在

③参见陈建森“元杂剧的文本形式与演剧形态”，《人文中

不断与剧场主体之间展开交流互动的情况下搬演故事

107 － 31。
国学报》第十五期，

的，于是将这种情况总结归纳为剧场交流语境理论。

④参见任中敏“对王国维戏曲理论的简评”，《扬州师院学

瑣在理解活动中，作者、解释者和接受者主体被历史和文
瑏


1983 年第 1 期。
报》，

化传统等因素组成的“前理解”、“先结构”所限定，构成一

⑤参见李简“也谈‘戏剧’与‘戏曲’———读王国维戏曲论

种指向对 象 的 理 解 视 野，这 种 理 解 视 野 就 叫 做“视 界”

著札记”，《殷都学刊》2001 年第 2 期。

（ Horizontverschmelzung） 。伽达默尔认为，理解是一种视

⑥参见康保成“五十年的追问： 什么是戏剧？ 什么是戏剧

界，即理解者的现在视界与对象内容所包含的诸过去视

2009 年第 5 期。学界关于戏剧、戏曲
史？”，《文艺研究》，

界的融合，也就是拓宽自己的视界，使之与别的视界融为

的渊源和形成的论争情况概述，还可参见如下三本书： 1．

一体，融合的结果便是，理解者和理解对象都超越了各自

李肖冰、黄天骥、袁鹤翔、夏写时编《中国戏剧起源》，北

原有的视界，从而达到了新的视界。

1990 年。2． 吴新雷《中国戏曲史论·戏
京： 知识出版社，

 “文本”有广义和狭义之分。“狭义的文本”是指通常
瑤
瑏

曲形成论》，南京： 江苏教育出版社，1996 年） 。3． 曾永义

意义上我们所说的一种用文字写成的有一个主题、有一

《也谈戏曲的渊源、形成与发展》中“学者对戏曲渊源、形

定长度的符号形式。“广义的文本”是指某个包含一定意

成的论争和源流说的派别”，载于《戏曲源流新论》，北京：

义的微型符号形式，如一个仪式、一种表情、一段音乐、一
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